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هدف از این مقاله پاسخ به پرسش‌های کلیدی زیر است: چرا نمی‌توان یک چکیدة کامل از فیلم‌نامة جدایی نادر از سیمین 
ارائه داد؟ چرا نادر، ســیمین، ترمه، قاضی دادگاه طلاق و - با کمی چشم‌پوشــی - پدر نادر شخصیت داستانی )پرسوناژ( 
هستند، ولی راضیه، آقای صمدی، سمیه، خواهر آقای صمدی و حتی قاضی دادگاه مربوط به اختلاف راضیه و نادر هیچ‌کدام 
شخصیت داستانی )پرسوناژ( نیستند؟ چرا به‌رغم حضور دائمی راضیه و خانواده‌اش در این فیلم، آنها هیچ نقشی را به‌عنوان 
کنشگردر این فیلم ایفا نمی‌کنند وچرا این روایت دارای تکثر پیرنگ روایی است؟ چگونه می‌توان روایتی متصور شد که از 
تکثر پیرنگ استفاده کرده باشد؟ آیا تکثر پیرنگ در یک فیلم‌نامه یا یک روایت امکان‌پذیر است؟ برای پاسخ به پرسش‌های 
مطرح‌شــده، فرض بر این اســت که این فیلم‌نامه، به‌رغم ویژگی‌های بسیاری که دارد احتمالاً از یک پیرنگ ناقص پیروی 
می‌کند، و دلیل طرح پرســش‌های گوناگون در این چکیده، ناشــی از این پیرنگ ضعیف اســت. برای اثبات ادعای خود، 
نگارندگان مقاله، ابتدا از ویژگی‌های مثبت این فیلم ســخن خواهند گفت و در ادامه به یکی از عناصر اصلی ژرف‌ساخت 
روایت - یعنی عنصر پیرنگ -خواهند پرداخت تا به این وسیله نشان دهند که سکانس‌های این فیلم یا فیلم‌نامه به‌صورت 
جدا زیبا هســتند اما زمانی‌که با یکدیگر در پیوند قرار می‌گیرند تا نحو روایت یا چینش سکانس‌ها را تشکیل دهند دارای 

ضعف هستند. درست در همین مرحله است که عنصر پیرنگ، این چینش‌های نا‌صحیح را نشان خواهد داد. 
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عنصر پیرنگ از عناصر پایه‌ای و در پیوند با ژرف‌ساخت 
فیلم‌نامه به‌شکل خاص و روایت به‌طور عام است. واقعیت 
این است که اگر این عنصر درست طرح‌ریزی شود، عناصر 
دیگر کارکرد خود را به‌خوبی انجام خواهند داد، و اثری 
ماندگار و هنری معرفی خواهد شد. هرروایت ماندگار و 

اسطوره‌ای از کی پیرنگ صحیح سود می‌برد.
با  مستقیم  ارتباط  در  دائماً  معنا،  بازتولیدک‌نندة  انسان، 
نظام‌های معنایی است و هر نظام معنایی تشیکل‌شده از 
کی دستورزبان است. بر این اساس، روایت در فیلم‌نامه 
از این قاعده جدا نیست. روایت کی نظام معنایی است 
روایت جدایی  احتمالاً  قاعده و نظم است.  و دارای کی 
نادر از سیمین برخلاف دستورزبان روایت‌ها دارای طرح 
)یا پیرنگ( داستانی متکثر است، و نکته اینجاست که چرا 
این روایت دارای تکثر پیرنگ روایی است. چگونه می‌توان 
روایتی متصور شد که از تکثر پیرنگ استفاده کرده باشد؟ 
براساس منطق روایت، هر روایت بیش از کی طرح ندارد 
و تکثر طرح در روایت امکان‌پذیر نیست، اما چرا روایت 
آیا  است؟  روبرو  پیرنگ  تکثر  با  فیلم  یا  فیلم‌نامه  این 
فیلم‌نامه‌نویس در جستجوی کشف معنای جدید یا تولید 
معنای خاصی بوده است یا اینکه این پیرنگ‌های متکثر 
در اصل کی پیرنگ بیش نیستند و کی طرح کلی را بیان 
میک‌نند. یا شاید بتوان گفت جدایی نادر از سیمین نظام 

معنایی، یا دستورزبان جدیدی از روایت ارائه می‌دهد.

فیلم‌نامه یا فیلم جدایی نادر از سیمین اثر بهی‌ادماندنی 
اصغر فرهادی از جمله آثاری است که بحث‌های علمی 
ارزشمندی را در حوزة نقد، به‌حق، به خود اختصاص داده 
است. این فیلم جذاب جنبه‌های فنی قوی قابل بحث و 
همچنین جنبه‌های هنری بسیاری را در خود پنهان کرده 
فیلمی عاطفی،  برد:  نام  این موارد  از  است که می‌توان 
احساسی )رابطة پدر و پسر در حمام، ارتباط ترمه و سمیه، 
و...(؛ فیلمی با بازی خوب کنشگران )نادر، راضیه، آقای 
صمدی، سیمین و...(؛ فیلمی با سکانس‌های جذاب بصری 
به‌همراه نحو یا چینش‌های قرینه‌ای که سبب هارمونی و 
کیدستی در فیلم شده ‌است، و در ادامه، چینش موازی 
عناصر ساختار روایی و غیره. وانگهی، علاوه بر این موارد 
نمی‌توان به‌راحتی از سکانس‌های خوب و بهی‌اد‌ماندنی و 
با زاوةی  تأثیرگذار آن گذشت: حرکت دوربین متناسب 
دید کنشگران، فاصلة نزدکی دوربین به کنشگران و به 
فضایی که کنشگران در آن دائماً در حال حرکت هستند؛ 
انتخاب زاویه‌های‌دید مناسب )زاوةی ‌دید درونی و بیرونی( 
که همگام با حرکت کنشگران صورت می‌گیرد؛ تناسب و 
هماهنگی بین دیدگاه و اندیشة احتمالاً تکثرگرا و دائم در 
حرکت کارگردان )اصغر فرهادی(؛ تناسب بین فضاهای 
آستانه‌ای(.  فضاهای  یا  پنجره‌ای  )فضاهای  لایه‌لایه‌ای 
همة این نکات، نشان از کی اثر هنری و بهی‌اد‌ماندنی دارد 
که نقادان زیادی در مورد آن سخن گفته‌اند. بررسی و 
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تحلیل عناصر این فیلم به‌شکل جدا نشان از اهمیت و 
استحکام سکانس‌ها دارد که به‌تنهایی معناساز هستند، 
اما چینش و نحو این عناصر در کنار کیدیگر مسئله‌ساز 
و بحث‌برانگیز است. این عدم تناسب در کلیت و نه در 
جزئیات به گونه‌ای است که تأثیر خود را روی ساختار 
نهایی فیلم گذاشته است، تا جاییک‌ه این عدم تناسب خود 
را در چیکدة فیلم‌نامه به‌خوبی نشان می‌دهد: نمی‌توان 
کی چیکدة کامل و بدون نقص از فیلم ارائه داد. اکنون، 
مسئله این است که چرا نمی‌توان، به‌طور کلی و غالباً، 
چیکده‌ای کامل و درست از کی فیلم‌نامه در بسیاری از 
فیلم‌های ایرانی داشت، و به‌شکل خاص، چرا نمی‌توان کی 
چیکدة درست و کامل از این فیلم ارائه داد. البته فرض بر 
این است که کیی از علت‌های اصلی و مهم آن می‌تواند 
عنصر پیرنگ در روایت باشد. در واقع، پاسخ به این مسئله، 
پاسخی است به این پرسش: آیا فیلم‌نامة جدایی نادر از 
سیمین از کی پیرنگ یا از تکثر پیرنگ‌ها شکل گرفته 
است؟ آیا ارتباط و چینشی منطقی و معنادار میان این 
پیرنگ‌ها وجود دارد؟ چگونه؟ برای پاسخ به پرسش‌های 
از  روشن  تعریفی  ابتدا  شد  خواهد  تلاش  مطرح‌شده، 
دستور‌زبان پیرنگ ارائه شود، و آنگاه براساس این شاخص 
علمی طرح یا پیرنگ این فیلم‌نامه مورد نقد و بررسی قرار 
خواهد گرفت، اما قبل از تحلیل پیرنگ، به سه ویژگی اصلی 
این روایت خواهیم پرداخت که در ارتباط مستقیم با عنصر 

پیرنگ هستند: نمایش طبقة اجتماعی متوسط در ایران، 
تغییر مستمر زاویه‌های‌دید و ارائةصحنه‌ها و سکانس‌های 
قرینه‌ای و موازی. در انتها، علت انتخاب عنصر پیرنگ در 
این فیلم‌نامه به‌خاطر این است که هیچ نقادی، تحلیلی 
روی این عنصر نداشته است، و از آنجاییک‌ه این عنصر 
در جدایی نادر از سیمین مسئله‌ساز است، آن را انتخاب 

کردیم.

پژوهش‌هـاي پـروپ و در ادامـة 
آن گرماس دستاورد مهمي را در 
زمینة تحلیل قصه‌ها و روایت‌هابه 

روایت،  مختلف  ساختارهاي  دادن  نشان  آورد:  ارمغان 
همچون ساختار كنشـگران، ساختـار ارزشـي، نمودي، 
روايي، عيني، ضمني و حسي و ادراكي. اين ساختارها 
را مي‌توان به ساختار‌هاي انتزاعي و عيني تقسيم كرد، و 
براي تجزيه و تحليل متن يا كلام مي‌توان از ژرف‌ساخت 
كه جايگاه داده‌های انتزاعي است شروع كرد و به‌سوي 
روسـاخت كـه جـايگاه داده‌هـای عيني است و معنـا در 
آنجا ظاهر مي‌شـود پيشرفت. گرماس اين سـيروگذر از 
لايه‌هاي ژرف و انتزاعي به‌سوي لايه‌هاي رويي و عيني 
را »سير زايشي معنا« نامید. سير زايشي معنا داراي سه 
لاية مختلف، يعني ژرف‌ساخت، لاية مياني، و روساخت 
مي‌باشد. لاية معنـايي-روايـي كه لاية ميـاني به حسـاب 

                    بحث 
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مي‌آيد نيز شامل معناشناسي روايتي و نحو روايتي است. 
در‌ معناشناسی روايتي، ارزش‌هايي انتزاعي و مقوله‌هايي 
كه در معناشناسي بنيادي و در ژرف‌ساخت يافتيم، به 
مانند  مي‌يابند؛  تجسم  ناب  و  انتزاعي  نقش‌های  شكل 
مقولة  يك  محتواي  خود  در  كه  ارزشي  موضوع  نقش 
معناشناسي، مثل مقولة زندگی، را همراه دارد. در واقع در 
اين سطح، سرو كار ما با نقش‌هاي مختلف روايتي است 

كه گرماس آنها را به شش عدد تقليل داد.
و  ادبي  اثر  يك  ساختار‌هاي  بين  كرد  سعي  گرماس 
ساختار‌هاي يك جمله نزديكي و پيوند برقرار سازد. اگر 
فعل، گرانيگاه و مركز ثقل در جمله مي‌باشد، كنشگران 
همان كار را در روايت انجام مي‌دهند. كنشگر، آن كس 
يا چيزي است كه عملي را انجام مي‌دهد يا اينكه عملي 
بر روي او واقع مي‌شود. در واقع، فاعل و مفعول )کنشگر 
شیء ارزشی( هر دو مي‌توانند كنشگر باشند. واژة كنشگر 
از شخصيت داستاني فراتر مي‌رود، زيرا كنشگر مي‌تواند 
يك فرد، يك شیء، يك گروه و حتي مي‌تواند يك واژة 
انتزاعي، مثل آزادي، باشد؛ مثلًا »فقر« مي‌تواند كسي را 
وادار به جستجوي ثروت كند كه در اين حالت واژة فقر 
تبديل به كنشگر‌ می‌شود. در واقع، در  مدل كنشگران 
شمار كنشگران به شش مي‌رسد، اما روايت مي‌تواند فقط 

تعدادي، يا همة آنها را داشته باشد.
1.کنشگر فرستنده يا تحريك‌كننده یا مسبب: او كسي 

است كه فاعل ک‌‌نشگر را به مأموريت‌‌ می‌فرستد. او دستور 
اجراي فرمان را مي‌دهد.1

2.کنشگر گيرندة سودبرنده: او كسي است كه از كنش 
فاعل ک‌‌نشگر سود‌‌ می‌برد.

3.کنشگر فاعل: او كسي است كه عمل‌‌ می‌كند و به طرف 
شیء ارزشي خود‌‌ می‌رود.

4.کنشگر شیء ارزشي: او هدف و موضوع فاعل ک‌‌نشگر 
است.

5. كنشگر بازدارنده: او كسي است كه مانع‌‌ می‌شود تا 
فاعل ک‌‌نشگر به شیء ارزشي برسد.

6. ک‌‌نشگرياري‌دهنده: او كسي است كه به فاعل ک‌‌نشگر 
كمك‌‌ می‌كند تا به شیء ارزشي برسد.

نحو روایی این روایت در شکل )1( به نمایش درآمده است. 
جهت فلش‌ها نحو روایتی بین کنشگران را نشان می‌دهد. 
می‌شـود:  بيــان‌  عبـارت  يك  به‌صـورت   )1( شـكل 
»فرستنده«، »فاعل كنشگر« را به‌دنبال »شیء ارزشي«‌ 
می‌فرستد تا »گيرنده« از آن سود برد. در اين جست‌وجو 
كمك  و  همراهي  را  فاعل  ياري‌دهنده«  »كنشگران 
مي‌كنند و »كنشگران بازدارنده« مانع‌ می‌شوند که فاعل 

به هدف خود برسد.
راوی در زمان عملِ روایت، کنشِ کنشگران را روایت میک‌ند. 

1. براي یافتن ک‌‌نشگر فرستنده مي‌توان چنین پرسشی طرح کرد: »چه عملي 
باعث شد فاعل ک‌‌نشگر به‌سوی هدفش برود؟«
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عملِ روایت باعث می‌شود که نحو روایی متجلی شود. این 
نحو روایی دلالت معنایی خاص خود را دارد. در واقع، کیی 
از ساختار‌های اصلی نحو روایی »الگوی کنشگران« است 
)محمدی و عباسی، 1381: 114(. »همچنان که فعل، 
گرانیگاه جمله است، ]الگوی[ »کنشگران« نیز گرانیگاه 
روایت به شمار می‌آید« )همان، 113(. الگوی کنشگران، 
نقش هر شخصیت داستانی را مشخص میک‌ند. به این 
مشخص  شخصیت‌های‌داستانی  نقش  نه‌فقط  ترتیب، 
می‌شود، بلکه قسمتی از دلالت معنایی روایت بهک‌مک این 
نحو روایی رمزگشایی می‌شود. نحو روایی بالا نشان می‌دهد 
که شخصیت‌های روایی در فضاهایی که از قبل برای آنها 
اختصاص داده شده مستقر می‌شوند، و همان‌طور که در 
الگوی بالا مشاهده می‌شود، همة شخصیت‌های داستانی 
در محدودة عمل خود نقش ایفا میک‌نند. حال برای اینکه 

این نحو روایی کامل شود، باید دید که این مدل با کدام 
عنصر ساختاری ارتباط برقرار میک‌ند. دانستن این موضوع 
لازم است، زیرا ارتباط عنصری با عنصر دیگر تولید معنا 
میک‌ند. این الگوی کنشگران با پیرنگ در ارتباط مستقیم 
حاصل  معنا  از  دیگر  قسمتی  وسیله،  این  به  و  است، 
 )Klinkenberg, 1996: 141( »می‌شود. »مدل کنشگران
روی بستری به نام پیرنگ قرار دارد که تشیکل‌شده از سه 

پارة ابتدایی، میانی و انتهایی است. 

قبل از پرداختن به تحلیل ساختار 
روایی جدایی نادر از سیمین، بهتر 
فیلم  این  ویژگی  سه  به  است 
اشاره داشته باشیم که در ارتباط 

با ساختار روایی این فیلم‌نامه هستند: 1. به تصویر کشیدن 
طبقة متوسط اجتماعی در ایران امروز؛ 2. تغییر زاویه‌های 
دید و القای حس سیالیت و ایجاد در تکثر خوانش؛ 3. 
تلاش در ایجاد صحنه‌های قرینه‌ای و موازی و پنجره‌پنجره 

برای بیان اندیشه و ایجاد حس زیبایی در بیننده.

1. نمایش طبقة اجتماعی متوسط امروز ایران
کیی از ویژگی‌های مهم این فیلم همانا به تصویر کشیدن 
طبقة اجتماعی متوسط ایران معاصر است. این فیلم، نوع 
به‌شکل  را،  متوسط  طبقة  این  جهان  به  نگاه  و  زندگی 

كنشگر گيرنده يا 
سودبرنده

كنشگر فرستنده يا 
تحريك‌كننده

فاعل كنشگر

كنشگران بازدارنده
شی‌ء ارزشي

كنشگران ياري‌دهنده

شکل 1

ویژگی‌های فیلم

 یا فیلم‌نامه 
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طبقة  فیلم،  این  در  است.  گذاشته  نمایش  به  سطحی، 
متوسط در درون خود به دو طبقة دیگر تقسیم می‌شود 
)تصویر 1(: 1. طبقة متوسط، کمی مرفه )خانوادة سیمین(؛ 

2. طبقة متوسط، کمی در زیر خط‌فقر )خانوادة راضیه(.
بسیار  شکلی  به  قسمت،  این  در  که  می‌شود  یادآوری 
سطحی فیلم‌نامه را با روکیردی جامعه‌شناختی تحلیل 
خواهیم کرد تا ارتباط ساختارهای روایی این فیلم‌نامه را 

با بافتی که در آن تولید شده بیابیم.
خانوادة سیمین و خانوادة راضیه هر کدام بیانگر کیی از 
طبقات اجتماعی در ایران معاصر هستند. این دو طبقه 
بیانگر ساختار و تفکر جامعه‌ای هستند که در آن زندگی 
بافتی  از  اثر هنری برگرفته  میک‌نند، ساختارهای کی 
است که در آن تولید شده‌ است. پیرنگ که کیی از عناصر 
این ساختارهای  از  اصلی ساختار روایت است برگرفته 

اجتماعی و فکری است. از آنجاییک‌ه طبقات اجتماعی 
در ارتباط با ابرساختارهای اجتماعی هستند و اثر هنری 
تجلی‌گر این ساختار اجتماعی است، بررسی بافت فیلم 
برای فهم درست از پیرنگ روایت بسیار ضروری است. 
به این منظور و با در نظرگرفتن این دو خانواده به‌عنوان 
دو طبقة اجتماعی که در تقابل با کیدیگر قرار گرفته‌اند، 
تحلیل خود را آغاز میک‌نیم. این دو خانواده را در دو 
سطح روساخت و ژرف‌ساخت با کیدیگر مقایسه خواهیم 
خانواده  هر  اعضای  داستان،  این  رویی  سطح  در  کرد. 

تشیکل‌شده از سه نفر است: پدر، مادر و کی دختر. 
این دو خانوادة به‌ظاهر شبیه، از دو اندیشه و دو نگاه متفاوت 
به جهان پیروی میک‌نند: کیی با اندیشة الهی )راضیه( و 
دیگری با اندیشة شبه‌انسان‌گرایی )نادر(. هر دو - راضیه 
و نادر - وفادار به اندیشة خود، تلاش میک‌نند تا اقتصاد 

ب. خانوادة راضیه
تصویر 1

الف. خانوادة سیمین
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خانه را مدیریت کنند؛ به‌عنوان مثال، راضیه برای کمک 
به اقتصاد خانه مجبور است در خانة نادر کار کند و نادر 
همچون کی کارمند متوسط باید در محل کار آماده باشد، 
و نمی‌تواند در خانه بماند و از پدرش پرستاری کند. در 
واقع، مقایسة این دو خانواده با کیدیگر، دو اصل اساسی هر 
جامعه‌ای را بیان میک‌ند: اندیشه و اقتصاد. این دو خانواده 
طبقکةمی  و  مرفه  متوسط)طبقکةمی  طبقة  دو  این  یا 
پایین‌تر از خط فقر( که در دل طبقة متوسط قرارگرفته‌اند 
بیانگر دو مسئلة اصلی و اساسی در جامعة معاصر ایران 
هستند: بحران بکیاری )اقتصاد( و بحران تفکر )اندیشه(. 
درآمد حاصل از فروش منابع به‌صورت خام بر اندیشه تأثیر 
مستقیم می‌گذارد. اگر ثروت بدون زحمت و با فروش نفت 
حاصل می‌شود، چرا اندیشه را با زحمت به دست آوریم. 
می‌توان اندیشه را از طریق دیگری مثلًا ترجمة کتاب‌ها به 
دست آورد. به‌شکل خلاصه، این تفکر-توهم »آماده‌خوری« 
به‌روشنی در رفتار و کردار و همچنین در پاسخ‌هایی که 
سیمین به قاضی دادگاه می‌دهد دیده می‌شود. سیمین 
این  توهم  با  است. سیمین  تفکر  نوع  این  نمایش‌دهندة 
اصل که می‌توان به کانادا رفت و نظام تعلیم و تربیت آن 
گفتمان را - که او تجربة زیستة آن را ندارد - سریع و 
بدون زحمت به ترمه انتقال داد، خانوادة خود را به پرتگاه 
نابودی و جدایی نزدکی میک‌ند. سیمین با نفی سنت و 
با  ارائةدلایل عقلانی(، و  آیین‌های اجتماعی خود )بدون 

توهم رسیدن به زندگی بهتر و ایده‌آل، نه‌فقط بنیان‌های 
مادی خانوادة خود را نابود میک‌ند، بلکه باعث نابودی روانی 
ترمه هم می‌شود؛ به‌عنوان نمونه،ترمه با جدایی از پدر یا 
مادر، خود را کیی از این کودکان طلاق‌گرفته فرض میک‌ند 
که آیندة روشنی در انتظار او نیست. از بعُد روانی و در 
سطح روایی، صحنة انتهایی فیلم به‌خوبی تغییر معنا را از 
کی زاوةی دید )زاوةی ‌دید ترمه( به زاوةی دید دیگر )زاوةی 
‌دید گفته‌پرداز( نشان‌می‌دهد. تصویر 2 و 3 مربوط به زمانی 
است که ترمه در انتظار احضار شدن از طرف قاضی دادگاه 
است تا بتواند نظر نهایی خود را مبنی بر ماندن در ایران 
به‌همراه پدر، یا رفتن با سیمین بیان کند. او در این زمان، 
کودکی را می‌بیند که سرش را روی زانوی مادرش گذاشته 
و به خواب رفته است )زاوةی دید از نگاه شخصیت‌داستانی(؛ 
ترمه کودکی را می‌بیند که از پدر جدا شده است، و شاید 
سرنوشت او هم به همین صورت است. تغییر زاوةی دید 
از شخصیت داستانی به گفته‌پرداز معنای دیگری تولید 
میک‌ند که نسبت به زاوةی دید ترمه بسیار خنثی است. در 
این حالت بیننده به کی اندازه برای سرنوشت دو کودک 
تأسف می‌خورد: چرا سیمین که از شوهرش راضی است و 
او را دوست دارد، برای یافتن کی زندگی بهتر همه‌چیز را 
تخریب میک‌ند؟ گناه ترمه چیست؟ چرا سیمین بی‌آنکه 
گفتمان یا تجربة زیستة کانادا را داشته باشد، آنجا را مدینة 

فاضلة خود به حساب می‌آورد؟ 
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سیمین خانواده‌ای را برای رسیدن به کی توهم به ویرانی 
میک‌شاند. او برای توجیه عمل خود، سنت و بافتی را 
که در آن زندگی میک‌ند مقصر می‌داند و به‌جای آنکه 
آن را اصلاح کند، آن را رها میک‌ند و به فرهنگی دیگر 
برای  اینکه  از  پناه می‌برد، غافل  را نمی‌شناسد  که آن 
رسیدن به این سرزمین توهمی، ساختار خانواده را قربانی 
کرده‌ است. این شبه‌متفکر توهمی نمی‌داند که مدرن در 
بستر سنت خود شکل می‌گیرد و مدرنیته کالایی نیست 
که با رفتن به کشور دیگر بتوان آن را خرید. سیمین 
را بدون فکر و  آیین و سنت  نمایندة قشری است که 
بدون آگاهی به چالش میک‌شند. سیمین به‌عنوان عنصر 
آن طبقه‌ای که در آن زندگی میک‌ند، نمی‌داند با رفتن 
به کانادا نمی‌توان مدرن شد، زیرا مدرن یا مدرنیته کی 
تفکر است و تفکر چیزی نیست که ‌کیشبه زاییده شود. 
سیمین به‌عنوان نمایندة آن قشری که ایده‌آل را در بستر 

فرهنگ دیگری جست‌وجو میک‌نند،در توهمی گرفتار 
شده که همة مشکلات تربیتی دخترش را در سنت ایران 
می‌بیند، و به همین دلیل، تلاش میک‌ند با رفتن از ایران 
این سنت را پاک کند و با کمی اغراق، در کی چشم 
به‌هم زدن از سنت به مدرن برود و مدرن شود. سیمین 
با کنار گذاشتن سنت و آیین خود، هویتش را به کناری 
می‌گذارد، و با محو هویت، خانواده اهمیتش را از دست 
می‌دهد و در این حالت، جدایی صورت می‌گیرد. با محو 
سنت، هویت محو و نابود می‌شود و به‌دنبال آن انسان 
نابود می‌شود. این فیلم در سطح روساخت این بحران 
از  شد  اشاره  که  می‌دهد.همان‌طور  نمایش  به‌خوبی  را 
کی نگاه، سیمین، نمایندة طبقة متوسط نسبتاً مرفهی 
با بحران هویتی و نظری روبرو است: صحنة  است که 
است. گفته  این  شاهد  بهترین  فیلم  ابتدای  در  دادگاه 

وانگهی، سیمین در جست‌وجوی زندگی بهتری است؛ 

تصویر 2. نگاه ترمه در دادگاه به کودک. یادآوری: کنشگران، ترمه )شخصیت داستانی(، 
کودک و خانم شخصیت داستانی نیستند، بلکه همچون دکور صحنه می‌باشند.

تصویر 3. نگاه کارگردان یا گفته‌پرداز به کودک و ترمه و دیگران
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هم از لحاظ فکری، تربیتی و هم از لحاظ مادی. او نمایندة 
قشر شبه‌متفکرمتوهمی است که می‌خواهد اندیشه، نظر، 
زمان  کوتاه‌ترین  در  و  ساده،  و  مفت  را  غیره  و  تربیت 
ممکنبه دست آورد. عدم درک صحیح اوضاع، سیمین 
را با کی بحران نمادین )جدایی از نادر یعنی جدایی از 
تا جاییک‌ه  خانواده( و بحران هویتی روبرو کرده است 
دیگر نمی‌تواند به اندیشه و باور انسان‌گرایی خود اعتقادی 
داشته باشد. سیمین، به‌عنوان کی شبه‌انسان‌گرا باید در 
شرایط بحرانی به انسان و به هم‌نوعش کمک کند، ولی 
نفع فردی و احتمالاً بی‌هویتی نظری و فکری مانع کمک 
به دیگری می‌شود. سیمین حتی نمی‌تواند این کمک 
بشردوستانه را نسبت به پدرشوهرش انجام دهد و برای 
رسیدن به مدینة فاضلةتوهمی خود حاضر است همهک‌س 
را نابود کند. طلاق مساوی است با نابودی زندگی ترمه 
و نادر و همین‌طور پدرشوهر پیر و مریضش. سیمین با 
دوری جستن از آیین و سنت خود در کی بحران هویتی 
قدم می‌گذارد که زندگی خوب خود و دیگران را نابود 
باارزش  ایران، سنت  گفتمان  با  آشنا  سیمین  میک‌ند. 
نگهداری از پیران را نمی‌پذیرد، در حالیک‌‌ه معلم است؛ 
را پاک  به‌جای حل مسئله، صورت مسئله  معلمی که 
به مسئله،  مربوط  پرسش  به  پاسخ  به‌جای  او  میک‌ند. 
می‌خواهد  و  میک‌ند  مطرح  را  دیگری  بی‌ربط  پرسش 

اوضاع را با شلوغ‌بازی به نفع خود تمام کند: 

- لیلا: پدر ایشان آلزایمر دارد و اصلًا متوجه نیست که 
ایشون پسرشون هستند و اطرافشان کی هستند ]...[ 

آیا او ]پدر[ می‌فهمد که تو پسرش هستی؟ 
- نادر: من که می‌فهمم او پدرمه.

آیندة دخترت  نداره؟  اهمیت  برات  لیلا: دخترت   -
برات اهمیت نداره؟ 

- نادر: اصلًا مگه بحث ما، بحث دخترمه؟

بنیاد  اندیشة راضیه بر  در مقابل سیمین، راضیه است. 
خدامحوری بنا نهاده شده است. این اندیشه نظام‌ارزشی او 
را شکل می‌دهد. او متفکر نیست، اما خرد جمعی ایرانی 
در او ریشه دارد. تفکری که در باور و سنت خود ریشه 
با بحران هویتی روبرو  دارد. از کی نظر، راضیه حداقل 
نیست، و به هیچ عنوان به‌خاطر مسائل مادی خانواده‌اش 
و باورش را نابود نمیک‌ند. راضیه - برعکس سیمین - 
برای  ازخودگذشته  و  فداکار  اسلامی،  تفکر  به  معتقد 
خانواده است. راضیه برای نجات خانواده دست به‌هر کار 
اخلاقی می‌زند )کار کردن با کی مرد نامحرم برای او کی 
نوع ازخودگذشتگی است، به‌خصوص زمانی که باردار هم 
مرفه2برای  کمی  متوسط  طبقة  برخلاف  راضیه  باشد(. 
رسیدن به هدفش دروغ نمی‌گوید و پول حرام به خانه 
نمی‌برد. او ابتدا نادر را متهم میک‌ند که بچه‌اش را کشته 

2. یادآوری می‌شود که بیان ویژگی‌های این طبقه براساس این فیلم بیان می‌شود.
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نادر بچه‌اش را  او مطمئن نیست که  است )نه-راست(. 
نکشته باشد و مطمئن هم نیست که نادر بچه‌اش را کشته 
باشد. به دلیل همین، نمی‌توان گفت که راضیه دروغ گفته 
است )نه-راست(. او دقیقاً نمی‌داند که بچه‌اش با تصادف 
مرده است یا زمانی که نادر او را با زور از خانه بیرون کرد 
و او به زمین خورد. او شک دارد، اما مطمئن است با پولی 
که از نادر می‌گیرد همة مشکلات مالی خانواده حل خواهد 
شد. با وجود این، زمانی که باید حرف آخر را بزند، و در 
مقابل »قرآن« قسم بخورد، براساس اعتقادات مذهبی‌اش 
آگاهانه و براساس خرد جمعی عمل میک‌ند و ایمانش را 
برای پول نمی‌فروشد. او به هیچ وجه راضی نمی‌شود که 
این پول حرام را به خانه بیاورد، در صورتیک‌ه همسرش 
را می‌پذیرد. در کی کلام،  پول  این  دریافت  مسئولیت 
نمایندة طبقةمتوسط کمی مرفه، یعنی نادر، در دروغی 
که گفته بود پافشاری کرد و هرگز به دروغی که گفته بود 
اعتراف نکرد، ولی راضیه الهام‌گرفته از هویت و سنت و 
خرد جمعی خود دروغ نگفت. در کی کلام، این پارادوکس 
اجتماعی، و تقابل بی‌منطق بین طبقات اجتماعی در ایران 
امروز و در این فیلم در پیرنگ این روایت به‌خوبی دیده 
می‌شود. وانگهی، مقایسة این دو خانواده به‌عنوان نمایندة 
دو طبقه بیانگر دو نوع تفکر و زاوةی دید است. زاوةی دید 
از مباحث ساختاری هر روایت است، و تجلی زاوةی دید 
بهک‌مک تفاوت در این دو نگاه به جهان حاصل شده است 

که در ادامه به حرکت رفت‌وآمدی بین این دو زاوةی دید 
در این فیلم‌نامه خواهیم پرداخت. 

2.تغییر زاویه‌های دید و القایحس سیالیت و ایجاد در 
تکثر خوانش

 بحث زاوةی دید )زاوةی ‌دید بیرونی، زاوةی دید درونی و 
زاوةی دید صفر( به شکلی که ژرار ژنت آن را ارائه میک‌ند، 
از بعد منطقی در سینما و تئاتر )یا به‌طور کلی در هنرهای 
نمایشی( قابل بررسی نیست، مگر در موارد بسیار خاص؛ 
برای مثال زمانیک‌ه راضیه روایت تصادف کردن با ماشین 
را بیان میک‌ند. در واقع، بحث زاوةی دید از منظر ژرار ژنت 
بر پاةی»چه کسی می‌بیند؟« و »چه کسی در روایت ادراک 
میک‌ند؟« بنا شده است، درحالیک‌ه سینما و تئاتر فقط 
قادر خواهند بود به پرسش »چه کسی می‌بیند؟«پاسخ 
بدهند، و قادر نیستند تا در ذهن و ادراک آنک‌سی که 
می‌بیند وارد شوند. براین اساس سخن ما از زاوةی ‌دید، فقط 
نمایش حوادث است، یعنی از نگاه »چه کسی می‌بیند؟«. 

با این مقدمة کوتاه، وارد بحث خود می‌شویم. 
کیی دیگر از ویژگی‌های این فیلم تغییر زاویه‌های دید )چه 
کسی می‌بیند؟( از گفته‌پرداز )فیلم‌بردار یا کارگردان( به 
شخصیت داستانی )پرسوناژ( و بالعکس است. در اغلب اوقات، 
نمایش صحنه‌ها، خواه از نگاه گفته‌پرداز )فیلم‌بردار، کارگردان 
شخصیت‌های‌داستانی،  نگاه  از  خواه  فیلم‌نامه‌نویس(،  یا 
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پنجرة  یا »پنجره‌ای در داخل  به‌صورت »کادر در کادر« 
دیگر« یا به‌شکل »ترنسپرنت« است. این کادرها و لایه‌ها 
و  کیدیگر  با  انسان‌ها  روابط  بودن  چند‌وجهی  القاکنندة 

احتمالاً با جهان پیرامون است )تصویر 4 و 5(.
در واقع، صحنه‌های این روایت به‌گونه‌ای در مقابل چشمان 
بیننده ظاهر می‌شود که گویی ذهن‌های گوناگونی در به 
این ذهن‌های  این فیلم نقش داشته‌اند.  تصویر کشیدن 
گوناگون در تعامل با کیدیگر هستند تا معنای خاصی را 
القا کنند. به همین ‌دلیل، زاویه‌های دید از گفته‌پرداز به 
شخصیت‌های داستانی )پرسوناژ( و بالعکس دائماً در حال 
تغییر است. صحنه‌های تصویر 6 که به‌شکل کی روایت در 
کنار هم چیده شده‌اند، نه‌فقط کیی از سکانس‌های اصلی 
این فیلم را به نمایش می‌گذارد و به هیچ عنوان نمی‌توان 
از لحاظ ساختاری این سکانس را حذف کرد، بلکه تکثر 

زاویه‌های دید را به‌خوبی در آن نمایش می‌دهد. 

- زاویة دید کی: نگاه سیمین در انتظار
سیمین در اتاق خواب به رخت‌های شسته‌شده در بالکن 
نگاه میک‌ند و انتظار ورود نادر را دارد. بیننده همچون 
نگاه سیمین به رخت‌ها نگاه میک‌ند و به‌عنوان مثال، 
همچون سیمین این پرسش را احتمالاً از خود می‌پرسد: 
»آیا این رخت‌ها را نادر شسته است؟«در واقع، بیننده 
فقط از نگاه و حس درونی سیمین باید به این صحنه نگاه 

کند و آن را ادراک کند. 
- زاویة ‌دید دو: نگاه گفته‌پرداز یا فیلم‌بردار

تصویر سیمین تنها، احتمالاً در اتاق خواب. این نگاه کی نگاه 
خنثی است. در ادامة این تصویر، نزاع لفظی نادر و سیمین 
دیده می‌شود که سیمین با قهر خانه را ترک میک‌ند و به 

ترمه با پرخاش دستور می‌دهد خانه را ترک کند. 
- زاویة ‌دید سه: نگاه ترمه و ارائه راه‌حل )راه‌حلی که نادر 

در دادگاه در ابتدای فیلم از سیمین تقاضا کرده بود(

تصویر 4. انعکاس تصویر نادر از پشت پنجره )همچون آینه( و در سمت راست همین 
صحنه گوشه‌ای از بدن واقعی نادر، بعد از نزاع لفظی با سیمین دیده می‌شود. 

تصویر 5. در آپارتمان، تصویر راضیه از پشت پنجره، به شکل ترنسپرنت و انعکاس 
تصویر پنجره و پرده روی شیشه. 



18 دوره دوم؛ ‌شماره5؛ بهـار 1399پژوهشــنامه فرهنگســـتان هنــر

ترمه از روی صندلی به مواظبت نادر از پدربزرگ و رفتن 
سیمین نگاه میک‌ند. نگاه او کی لحظه با رفتن سیمین 
از مقابلش قطع می‌شود. در این لحظه نگاه خواننده هم 

به‌شکل مکانکیی و خودکار قطع می‌شود. 
- زاویة دید چهار: نگاه گفته‌پرداز

- زاویة دی‌د پنج: نگاه نادر در انتظار
بعد از رفتن سیمین از خانه، نادر برای به دست آوردن 
رضایت ترمه پیشنهاد سیمین را قبول میک‌ند و از ترمه 
می‌خواهد این سخن را به مادرش انتقال دهد و به ترمه 
می‌گوید که در انتظار پاسخ مادرش است. از طبقة بالا و از 
بالکن خانه به خیابان نگاه میک‌ند و رفتن ترمه و سیمین 

را در انتظار پاسخ مشاهده میک‌ند. 
همان‌طور که مشاهده می‌شود، این سکانس را به هیچ 
کرد.  حذف  روایت  این  ژرف‌ساخت  از  نمی‌توان  عنوان 
وانگهی، این سکانس با سیمینی که در انتظار است شروع 
می‌شود و با نادری که در انتظار است به پایان می‌رسد که 
در طول نمایشِ این سکانس می‌توان تغییر زاویه‌های‌دید 
را به‌خوبی مشاهده نمود. در ضمن، این سکانس کی بعد 

آموزشی هم برای فرهیختگان به علم روایت دارد. 
در طول نمایش این فیلم حرکتی رفت‌وآمدی از ذهن و از 
دید کی شخصیت داستانی به شخصیت داستانی دیگر و در 
ادامه از گفته‌پرداز یا کارگردان به شخصیت‌های داستانی 
القا کی معنای  تصویر 6دیده می‌شود. این حرکت رفت‌وآمدی 

نگاه سیمین در انتظار

زاوةی دید کارگردان

نگاه ترمه

زاوةی دید فیلم‌بردار

نگاه نادر در انتظار
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بیناذهنی و ذوب‌شدگی بین ذهن‌ها را می‌تواند القاکند. 
در دو صحنة زیر، باردیگر با سه زاوةی ‌دیدروبرو هستیم، 
و گفته‌پرداز با بازی با دوربین از کی زاوةی دید به زاوةی 
دید دیگر حرکت میک‌ند تا حس شخصیت‌های‌داستانی 
را به‌خوبی انتقال دهد )این صحنه در پیوند با لحظه‌ای 
است که نادر با ماشین در تعقیب خانم قهرایی است تا 
مطلبی را برای او توضیح دهد تا به او چیزی را بقبولاند 
و ترمه از این تعقیب و گریز بین نادر و خانم قهرایی کی 

حس تحقیرشدگی دارد(:
الف.در تصاویر فوق )تصویر 7(، ابتدا کارگردان یا گفته‌پرداز 
با زاوةی دید خود ترمه را نشان می‌دهد که در حال گریه 
و نگاه کردن به پدرش است. در این لحظه، نگاه به ترمه 
همراه با کی نگاه خنثی و تقریباً بدون حس خواهد بود. 
سپس ترمه با اش‌کهایی که از گونه‌های او روان است در 
حال نگاه کردن به نادر است. در واقع، نادر از نگاه ترمه 

این صحنه  نمایش درآمده است.  به  و در حالت گریه 
حالت  و  با چشم  باید  هم  بیننده  که  معناست  آن  به 
تحقیر‌شدگی نادر را ببیند. در این صورت، بیننده هیچ 
و حالی  با حس  نادر  به  نگاه کردن  ندارد جز  چاره‌ای 

اندوهگین و تحقیرشده.
ب. تصویر نادر در آینة ماشین و در ادامه، تصویر دیگری 
نادر  تصویر  به  نسبت  که  می‌شود  دیده  آینه  در  هم 
خنثی‌تر است، و از آنجاییک‌ه تصویر در آینه، در هر حال 
از نگاه ترمه ارائه شده است، حس تحقیر‌شدگی در آن 
دیده می‌شود اما تحقیر با اندازه و درجه‌ای کمتر از حالت 

عادی آن.
بنیادی  از مسائل بسیار  این فیلم،  تغییر زاوةی دید در 
از شخصیت داستانی  زاوةی دید  تغییر  اساسی است.  و 
به گفته‌پرداز و از کی شخصیت داستانی به شخصیت 
داستانی دیگر خلق معناهای جدید را به‌همراه دارد، و 

ب. صحنة شمارة دو
تصویر 7

الف. صحنة شمارة کی
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به  از ذهنی  بینندة فیلم مجبور است که  به‌دنبال آن، 
ذهن دیگر داخل شود تا بتواند خوانشی متکثر و درست 
از این فیلم داشته باشد؛ به‌عنوان مثال، سه صحنة زیر 
شاهد‌مثال خوبی است از تکثر خوانش. این سه صحنه 
که بسیار به‌هم شبیه هستند، از زاویه‌های دید متفاوت 
ارائه شده‌اند که در انتها خوانش‌های گوناگونی را از طرف 

بیننده به‌دنبال خواهد داشت )تصویر 8(. 
- صحنة شمارةکی

زاوةی دیدفیلم‌بردار یا گفته‌پرداز را نشان می‌دهد. سیمین، 
غمگین با قطرة اشکی از گونه‌اش جاری )سمت راست، در 

پایین صورت(، ترمه و نادر را ترک میک‌ند. 
- صحنة شمارةدو

میک‌ند  تغییر  دید  زاوةی  ‌‌کی،  شمارة  صحنة  ادامة  در 
و دوربین از نگاه گفته‌پرداز به نگاه سیمین تغییر داده 
می‌شود. در این هنگام سیمین در مسیر راضیه را می‌بیند. 
بیننده در صحنة شمارة کی فقط اشک و ناراحتی سیمین 

را می‌بیند و در واقع، سیمین از نگاه گفته‌پرداز که نگاهی 
خنثی است معرفی می‌شود، ولی در صحنة دو، راضیه از 
نگاه سیمین دیده می‌شود و از آنجاییک‌ه سیمین غمگین 
است، و با چشمانی اش‌کآلود راضیه را می‌بیند، بیننده با 
قرار دادن خودش در بدن سیمین و نگاه سیمین، راضیه 

را با غم و اندوه خواهد دید.
- صحنة شمارة سه

مشاهده  نادر  و مضطرب  هیجانی  نگاه  از  قهرایی  خانم 
می‌شود. توجه نادر بیشتر به دیدن و صحبت کردن با خانم 
قهرایی است تا دیدن پدرش که در کنار او نشسته است. 
این سه صحنه به‌ظاهر شبیه کیدیگر هستند، اما از لحاظ 
معنایی بسیار متفاوت‌اند. صحنة اول خنثی، صحنة دوم 
غمگین و صحنة سوم هیجان‌زده به نمایش درآمده‌اند. در 
ادامه می‌توان این تغییر معنایی را در سه صحنه بعدی 
مشاهده نمود که تولید معنای جدید دارد: القای تعلیم و 

تربیت فرزند )تصویر 9(.

ج. صحنة شمارة سه. )زاوةی دید نادر(

تصویر 8

ب. صحنة شمارة دو )زاوةی دید سیمین(الف. صحنة شمارة کی )زاوةی دیدفیلم‌بردار(
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- صحنة شمارة کی
ترمه از نگاه گفته‌پرداز یا کارگردان نشان داده می‌شود. 
ترمه مشغول پرکردن باک‌بنزین ماشین پدر است. این 
تصویر بیشتر از اینکه کی معنای تربیتی داشته باشد از 

بعُد زیبایی قابل طرح است.
- صحنة شمارة دو و صحنة شمارة سه

در صحنه‌های دو و سه، ترمه از نگاه پدری دیده می‌شود 
که در حال مشاهدة نتیجة فرایند آموزش است: انسان 
در عوض کاری که انجام می‌دهد انعام و پاداش دریافت 
میک‌ند و انسان باید حق خود را از دیگران مطالبه کند. 

و در انتها، مقایسة دو صحنة دیگر )تصویر 10( به‌خوبی 
نشان می‌دهد که چگونه با تغییر زاوةی دید از گفته‌پرداز 
به شخصیت داستانی حس ترس و وحشت در بیننده 
ایجاد می‌شود. صحنة شمارة کی که از نگاه گفته‌پرداز 
است، تصویری خنثی و مربوط به زمانی است که سمیه 
)نمایندةخانوادة راضیه( و ترمه )نمایندة خانوادة نادر( این 

دو خانواده را با کیدیگر پیوند زده و خوشحالی خود را با 
برنده شدن در بازی نشان می‌دهند، اما زمانی که زاوةی 
تغییر میک‌ند،  داستانی  به شخصیت  فیلم‌بردار  از  دید 
حس‌ها و عواطف هم تغییر میک‌نند و از خنثی بودن به 
حس ترس یا خوشحالی تبدیل می‌شود.صحنة شمارة دو، 
از نگاه نادرنشان داده شده است و زمانی را بیان میک‌ند 
که آقای صمدی به مدرسة ترمه آمده است. این صحنه 
از نگاه نادری بیان شده است که از دیدن آقای صمدی 
متعجب شده و ترسیده است. در این صحنه، نادر ترس 
خود را بیان نمیک‌ند ولی زمانیک‌ه در مقابل قاضی دادگاه 
قرار می‌گیرد به‌روشنی ترس خود را بیان میک‌ند. این 
به  این محافظهک‌اری شخصیت داستانی کاملًا  ترس و 
بیننده منتقل می‌شود و او را مجبور میک‌ند حوادث را 

آن‌گونه ببیند که شخصیت‌های داستانی دیده‌اند.
زاویه‌های دید  با  بازی  همان‌طور که مشاهده می‌شود، 
یا تغییر زاویه‌های دید در این فیلم بی‌دلیل نیست بلکه 

ج. صحنة شمارة سه )پمپ بنزین(: ترمه از نگاه نادر بعد از آموزش 
)بررسی برخورد مواجهة دخترش برای گرفتن مابقی پول(

تصویر 9

الف. صحنة شمارة کی )پمپ بنزین(: ترمه از نگاه 
گفته‌پرداز )نگاهی تقریباً خنثی(

ب. صحنة شمارة دو )پمپ بنزین(: ترمه از نگاه نادر 
قبل از آموزش )نادر خوشحال از کارکردن ترمه(
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معناساز است. بازی با دوربین و نشان دادن شخصیت‌های 
داستانی با کادرهای نزدکی و با زاویه‌های‌دید گوناگون 
نه‌فقط زیبایی و هارمونی به صحنه‌های نمایش می‌دهد 

بلکه کی حس حرکتی را هم به بیننده القا میک‌ند. 

3. تلاش در ایجـاد صحنه‌هـای قرینـه‌ای و موازی و 
پنجره-پنجره برای بیان اندیشه و ایجاد حس زیبایی 

در بیننده
فیلم‌نامه،  یا  فیلم  این  مثبت  ویژگی‌های  از  دیگر  کیی 
چینش صحنه‌هـای تکرارشـونده یا چینش صحنـه‌هایی 
است که به‌صورت قرینه در کنار هم قرار گرفته‌اند. البته 
قرینه‌ای سبب  و  تکرارشونده  و  موازی  این چینش‌های 
کیدستی، هارمونی، زیبایی و حس خوب در بیننده می‌شود. 
باید یادآور شویم که این چینش‌های به‌ظاهر مرتب، فقط 

در سطح بیرونی فیلم رخ می‌دهد و در ژرف‌ساخت، این 
هارمونی دیده نمی‌شود. نمایش این صحنه‌های قرینه‌ای، از 
کی سو، نشان از مهارت کارگردان و آشنا بودن او به فنون 
روایی دارد، و از سوی دیگر، ضعف او را در بهک‌ارگیری این 
فنون در ژرف‌ساخت و پیرنگ روایت نشان می‌دهد. این 
فنون به‌صورتی عمل میک‌نند که باید در ارتباط مستقیم 
با ژرف‌ساخت روایت باشند، در غیر این‌صورت معنای مورد 
نظر محقق نخواهد شد. در ادامه به تعدادی از صحنه‌های 
قرینه‌ای اشاره میک‌نیم. صحنه‌های قرینه‌ای به دو صورت 
به نمایش درآمده‌اند: الف. صحنه‌های قرینه‌ای دیداری؛ ب. 

صحنه‌های قرینه‌ای کلامی.
الف.صحنه‌های قرینه‌ای دیداری

هـدف فیـلم‌نامـه‌نویس یـا گفتـه‌پـرداز از ایجـاد و چینش 
صحنـه‌های قرینـه‌ای علاوه بر حـس زیبـایی و هارمونی، 

الف. صحنة شمارة کی )بازی با فوتبال‌دستی از نگاه گفته‌پرداز(:پیوند دو خانوادة نادر و 
آقای صمدی و حس خوشایند

ب. صحنة شمارة دو )مدرسة ترمه(: نادر از درون آینه، و با ترس و تعجب عقب ماشین 
و در ادامه آقای صمدی را می‌بیند.

تصویر 10
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از  نادر و راضیه،  بین دو خانوادة  بود  مقایسه‌ای خواهد 
کی سو، و از سوی دیگر تلاقی دو پیرنگ در ژرف‌ساخت 
روایت، تا بتواند احتمالاً کی توجیه منطقی برای تکثر 
پیرنگ در این روایت باشد. در واقع، هرکدام از این دو 
و  است،  خود  به  مخصوص  پیرنگ  کی  دارای  خانواده 
براساس اصول فیلم‌نامه‌نویسی باید این دو خانواده در کی 
مکان یا کی نقطه همدیگر را در سطح و بستر ژرف‌ساخت 
قطع کنند یا در پیوند قرار گیرند. کیی از قرینه‌هایی که 
می‌تواند در این فیلم‌نامه قابل توجه و معناساز باشد، در 
سکانس دوم فیلم دیده می‌شود: زمانی که قاضی دادگاه 
اعلام میک‌ند که فعلًا حکمی را برای عمل طلاق صادر 
نمیک‌ند؛ زمانی که نادر و سیمین صحن دادگاه را ترک 
میک‌نند. قرینه‌های شکلی )تصویر 11( با چهار صندلی 
در طرف راست تصویر و چهار صندلی در طرف چپ آن 

دیده می‌شود. 

در اینجا، به ذکر دو نکتة مهم می‌پردازیم: اول اینکه صحنة 
بالا )تصویر 11( و سه صحنه‌ای که در ادامه خواهد آمد 
و  فیلم‌نامه  این  از  نمی‌تواند  عنوان  به‌هیچ  )تصویر 12( 
فیلم حذف شود، زیرا مجموعة این صحنه‌ها کی سکانس 
تخریبک‌ننده«.  »نیروی  سکانس  می‌دهند:  تشیکل  را 
نیست  اول  این سکانس، سکانس  انتظار،  برخلاف  البته 
بلکه سکانس دوم فیلم است، زیرا این صحنه در ارتباط 
حقیقت،  در  و  است،  روایت  تخریبک‌نندة«  »نیروی  با 
سکانس اول یا »وضعیت ابتدایی روایت« همان صحنه‌ای 
گرفتن  می‌شود:  دیده  فتوکپی  دستگاه  درآن  که  است 
فتوکپی از شناسنامه‌های نادر و سیمین. دوم اینکه صحنة 
بالا از دو سطح تشیکل شده است )قرینة دو سطح(: کی 
است  فکیسیون(  )یا  کنشگران  دنیای  به  مربوط  سطح 
)تصویر صندلی‌ها و صحنة اتاق دادگاه(، و سطح دیگر که 
در ارتباط با »دنیای داستان« است. نوشتة »جدایی نادر از 
سیمین، فیلمی از اصغر فرهادی«در پیوند با سطح »دنیای 
داستان« است. این دو سطح، در صحنة بالا، با کیدیگر 
پیوند خورده‌اند که باز نشان از مهارت کارگردان در بازی با 
صحنه‌هاست، و همچنین معناهای جدید را بیان میک‌ند. 
انتخاب این صحنه و چینش آنها روی کیدیگر، می‌تواند 
این معنا را تولید کند که خط میان مرزها و خط میان 
سطوح محو و ناپدید شده است و انسان می‌تواند از کی 
سطح به سطح دیگر برود و در حرکت باشد.گویی مرز 

تصویر 11. چینش قرینه‌ای که در ترتیب صندلی‌ها متجلی شده است: چهار صندلی در 
سمت راست و چهار صندلی در سمت چپ



24 دوره دوم؛ ‌شماره5؛ بهـار 1399پژوهشــنامه فرهنگســـتان هنــر

فرهنگی، اجتماعی، و سیاسی وجود ندارد. 
به ادامة بحث بازمی‌گردیم. چینش‌های تریکبی صحنه‌های 
قرینـه‌ای و مـوازی در روسـاخت روایـت به‌خوبـی دیـده 
می‌شوند. مقایسه کنیم صحنة ابتدایی روایت را با صحنة 
انتهایی آن. شباهت این دو صحنه نه‌فقط حس زیبایی در 
بیننده ایجاد میک‌ند، بلکه معناساز هم هست: تغییری در 

زندگی نادر و سیمین رخ خواهد داد. 
مقایسة صحنه‌های بالا با کیدیگر که در ارتباط با آغاز 

و انتهای فیلم است به بیننده در دریافت معنای نهایی 
کمک میک‌ند؛ برای نمونه، می‌توان به این موضوع اشاره 
کرد که در صحنة ابتدایی قاضی دادگاه دیده نمی‌شود، 
ولی در صحنة انتهایی تصویر قاضی دیده می‌شود. علت 
چیست؟ قدر مسلم، کیی از پاسخ‌های آن می‌تواند تغییر 
در زاوةی دید دوربین و شخصیت داستانی باشد که در 
مقاله‌ای دیگر به آن خواهیم پرداخت. در صحنة آغازین، 
گویی نادر و سیمین از نگاه قاضی معرفی می‌شوند ولی در 

تصویر 12

الف. صحنة ابتدایی روایت
- مکان: دادگاه
- شخصیت‌های داستانی: نادر، سیمین، قاضی )ترمه غایب(

- وضعیت و دکور صحنه: رنگ روشن، نادر و سیمین در مقابل قاضی دو صندلی به شکل 
قرینه در کنار آنها، هر دو نسبتاً پرخاشگر

ب. صحنة انتهایی روایت
- مکان: دادگاه

- وضعیت و دکور صحنه: چینش قرینه‌ای دو صندلی در دو طرف ترمه

ج. صحنة انتهایی روایت
- مکان: دادگاه
- شخصیت‌های داستانی: نادر، سیمین، قاضی، ترمه

- وضعیت و دکور صحنه: رنگ نسبتاً تیره، نادر و سیمین با لباس سیاه، قاضی روبروی 
دوربین، نادر و سیمین ساکت هستند.

د. صحنة انتهایی: نادر در این طرف در و سیمین در طرف دیگر در کی چینش 
قرینه‌ای درست کرده‌اند.
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صحنة انتهایی این چهار کنشگر اصلی از نگاه گفته‌پرداز 
نادر و سیمین  ابتدایی  نشان داده می‌شوند. در صحنة 
در مقابل قاضی صحبت میک‌نند و گاهی هم پرخاشگر 
می‌شوند، تا جایی که سیمین حتی با قاضی به‌تندی ولی 
کنترل‌شده صحبت میک‌ند. پرخاشگری آقای صمدی در 
مقابل قاضی، التماس راضیه در مقابل قاضی، التماس نادر 
در مقابل قاضی چینش‌های معناساز دیگری هستند که 
در این فیلم دیده می‌شوند: شباهت رفتاری نادر و راضیه 
)هر دو علاقه‌مند به خانواده و انسجام آن(؛ شباهت رفتاری 
لیلا و آقای صمدی، همه نشان از صحنه‌های قرینه‌ای در 
این فیلم هستند که در ادامه به تعدادی از آنها اشاره شده 

است )تصویر 13(. 
در صحنة ابتدایی، بعد از ترک دادگاه و آمدن به خانه، 
سیمین تصمیم به ترک خانه می‌گیرد. به‌خاطر همین، 
چمدانش را برای رفتن از خانه آماده میک‌ند. در آپارتمان، 
و در سمت راست سیمین کی تلویزیون روشن است. 
می‌شود  گذاشته  نمایش  به  تلویزیون  از  که  صحنه‌ای 
تکرار همان عمل سیمین است: سیمین چمدان جمع 
میک‌ند تا از این خانه برود؛ مسافر در تلویزیون چمدانش 
را می‌گیرد که به مسافرت برود )تصویر 14(. تکرار صحنة 
واقعی و صحنة نمایشی در تلویزیون، بیانگر کیی شدن 
مرزها یا کیی شدن مرز واقعی و تخیلی است. این درست 
تصویر 13همان چیزی است که در هنگام بحث زاوةی دید آن را 

اعتراض آقای صمدی به قاضی

اعتراض سیمین در مقابل قاضی

تقاضای راضیه از قاضی همراه با التماس

تقاضای نادر از قاضی همراه با التماس
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انعکاس  و  واقعیت  نادر در  نمایش تصویر  نشان دادیم: 
تصویر او روی شیشة پنجره )کدام واقعی است؟(، یا ترس 
نادر از آقای صمدی زمانی که نادر آقای صمدی را در آینه 
مشاهده میک‌ند و خواننده از درون زاوةی دید گفته‌پرداز.  

ب. قرینه‌های کلامی
برای این قسمت می‌توان دو سکانس را با کیدیگر مقایسه 
کرد: مقایسة سکانس اعتراف راضیه به سیمین در محل 
خانوادة  با سکانس حضور  آموزشگاه(  )در  کار سیمین 
گفتگوی  به  مربوط  سکانس  راضیه.  خانة  در  سیمین 
سیمین و راضیه را در نظر بگیریم؛ زمانی که راضیه به 
کلاس درس سیمین می‌رود و حادثة تصادف با اتومبیل 
مرده  نوزاد  چگونه  که  میک‌ند  روایت  سیمین  برای  را 
است. این سکانس را مقایسه ک‌نیم با صحنه‌ای که نادر 
به‌همراه خانواده برای گرفتن رضایت به خانة راضیه رفته 
برای صحت  از راضیه خواسته می‌شود  است. زمانیک‌ه 

گفته‌هایش به »قرآن« قسم بخورد، ابهام، تعجب، حیرت 
در صورت لیلا و راضیه به‌خوبی دیده می‌شود، که نشان 

از قرینة دیداری است )تصویر 15(.
در ادامة این دو مقایسه،گفته‌پرداز یا کارگردان به‌خوبی کی 
چینش قرینه‌ای کلامی و دیداری از این دو صحنه ارائه 
می‌دهد که بسیار زیباست. می‌توان تکرار همان عبارات 
بیان‌شده از طرف سیمین به راضیه را شنید. راضیه بعد 
از اینکه علی‌رغم اصرار همسرش قبول نمیک‌ند در مقابل 
قرآن قسم بخورد، آشفته وارد اتاق می‌شود و تقریباً همان 

کلماتی را تکرار میک‌ند که سیمین قبلاً به او گفته بود.

تصویر 14. چینش قرینه: سیمین چمدان خود را آماده میک‌ند تا برود، هنرپیشه در 
تلویزیون چمدان را می‌گیرد که برود.

الف. صحنة انتهایی زمانی که از راضیه خواسته می‌شود در مقابل 
قرآن قسم بخورد. راضیه متعجب به سیمین نگاه میک‌ند.

ب. صحنة انتهایی زمانی که از راضیه خواسته می‌شود در مقابل قرآن 
قسم بخورد. سیمین متعجب به راضیه نگاه میک‌ند.

تصویر 15
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مکان: کلاس درس سیمین

راضیه: من شک دارم.
سیمین: مگه پرتت نکرد؟ 

راضیه: چرا.
اتفاقی  خونه  رفتی  سیمین: 

افتاد؟ 
راضیه: نه از قبلش هم بچه‌ام 

تکان نمی‌خورد.
پرتت  اینکه  از  قبل  سیمین: 
کنه؟ یعنی قبلش بچه‌ات مرده 

بود؟ 
راضیه: نمی‌دونم. شایدم. 

سیمین: طوریت شده بود مگر؟ 
قبلش؟

راضیه: مطمئن نیستم، ولی از 
شب قبلش‌ام درد داشتم. 

سیمین: قبلًا سقط کردی؟
راضیه: نه. کی ماشین بهم زد. 
سیمین: شوهرت هم می‌دونه 
این‌ها رو؟ خوب چرا نمی‌آیی 

این‌ها را تو دادسرا بگی؟ 
راضیه: شوهرم خودشو میک‌شه 
اگه بفهمه من اومدم اینجا این 
وعدة  که  دیروز  از  گفتم.  ‌را 
داده،  به طلبک‌اراش  پول‌  این 
منتظر  همین‌طور  همین‌جور، 

مونده. 
سیمین: شوهر من چه تقصیری 
وضعیت  الان  ببین  بیا  داره؟ 

زندگی ما چی‌شده! 
راضیه: تقصیر خودمه! 

مکان: خانة راضیه

نوشتم،  رو  چ‌کها  من  نادر: 
می‌دم خدمتتون، هیچ مشکلی 
یه  اصلًا.  تموم  نیست.  هم 
میشه.  اگه  داشتم،  خواهشی 
خانم شما آدم معتقدی هستید، 
کی قرآن بیارید، قسم بخورید، 
من باعث افتادن بچة شما شدم.

امشب  چی  برا  راضیه:خانم 
پاشدید اومدید اینجا؟ مگه من 
نگفتم نیایید؟ مگه من نگفتم 
این پول حرومه و نمی‌خوایم؟ 
تو خونه  من دیگه چه جوری 

زندگی کنم؟ 

بـه ‌همـراه  و سـیمین  نـادر 
تقاضـای  ترمـه،  دخترشـان، 
و  کرده‌اند  کانادا  از  اقامت 
قصد مهاجرت دارند، اما نادر 

به‌دلیل بیماری پدرش از تصمیم خود منصرف می‌شود و 
همین موضوع سبب اختلاف بین نادر و سیمین می‌شود 
در  نادر  میک‌ند.  طلاق  تقاضای  سیمین  نهایت  در  که 
ابتدا به‌ظاهر موافق با این تصمیم، به دادگاه می‌رود. از 
آنجاییک‌ه مسئلة رفتن با مادر یا ماندن با نادر هنوز حل 
حکم  سیمین  و  نادر  طلاق  پروندة  قاضی  است،  نشده 
طلاق را صادر نمیک‌ند. در همین زمان، سیمین راضیه را 
به‌عنوان پرستار-مستخدم، به نادر معرفی میک‌ند تا از پدر 
نادر در غیاب نادر پرستاری کند. کی روز که نادر به خانه 
نمیک‌ند  پیدا  خانه  در  را  پرستار-مستخدم  برمی‌گردد، 
افتاده روی زمین  و در عوض پدرش را با دست بسته، 
میی‌ابد. در همین زمان، راضیه به خانة نادر برمی‌گردد و 
نادر عصبانی و آشفته، ابتدا به راضیه تهمت دزدی می‌زند 
و آنگاه به‌دلیل بی‌مسئولیتی راضیه نسبت به پدرش او را 
از خانه با هل‌دادن بیرون میک‌ند. سیمین به نادر خبر 
می‌دهد که راضیه در بیمارستان است و جنین در رحم 
راضیه، احتمالاً به‌دلیل خشونت نادر، کشته شده است. 
راضیه و همسرش از نادر شکایت میک‌نند و نادر به‌عنوان 
قتل عمد باید به زندان برود، ولی با وثیقه آزاد می‌شود. 

تحلیل پیرنگ 
جدایی نادر از سیمین
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سیمین تلاش میک‌ند که رضایت این خانواده را بگیرد. 
پس از کی ملاقات کوتاه با همسر راضیه )آقای صمدی( 
به توافق می‌رسند که در مقابل مبلغی، آقای صمدی از 
این شکایت صرف‌نظر کند و رضایت دهند. با قرار قبلی، 
سیمین به‌همراه ترمه و نادر به خانة راضیه می‌روند. نادر 
از  را به‌صورت چک آماده میک‌ند، ولی قبل  مبلغ پول 
تحویل چ‌کها از راضیه می‌خواهد که در مقابل قرآن قسم 
بخورد که باعث مرگ جنین، نادر بوده است. از آنجاییک‌ه 
را  نادر جنین  راضیه زنی معتقد است و شک دارد که 
کشته است، قسم نمی‌خورد. راضیه، نادر و سیمین و ترمه 
را از خانه‌اش بیرون میک‌ند و چند روز بعد نادر و سیمین 

به دادگاه می‌روند و از کیدیگر جدا می‌شوند. 

تحلیل
همان‌طور که در چیکده فوق مشاهده می‌شود، نمی‌توان 
روایت را خلاصه کرد. عدم توانایی در خلاصه کردن هر 
روایت دلایل گوناگونی دارد که کیی از آن دلایل، حضور 
کنش‌های متکثر در روایت است. البته اگر فیلم‌نامه‌نویسی 
قادر باشد که هر کنشی را به انتها و سرانجام برساند، 
قدرت و توانایی خود را به نمایش می‌گذارد. وانگهی، به 
برقرار  ارتباط  و  است  رساندن کنش‌ها کی چیز  پایان 
با کیدیگر چیز دیگری  این کنش‌های گوناگون  کردن 
را که همة  است. چگونه می‌توان کنش‌های گوناگونی 

آنها کنش اصلی هستند با کیدیگر مرتبط کرد؟ پاسخ از 
طرف نگارندگان مقاله کاملًا مشخص است: این امر تقریباً 
امکان ندارد، اما اگر کی کنش اصلی باشد و کنش‌های 
فرعی دیگری هم در کنار این کنش اصلی باشند، به‌شرط 
اینکه در ارتباط با کیدیگر باشند، این امر ممکن خواهد 
البته شروطی دارد. در هر صورت عدم توانایی  بود که 
بینندة فیلم در خلاصه کردن روایت یا فیلم جدایی نادر 
از سیمین خود دلیل قانعک‌ننده‌ای است مبنی بر اینکه 
روایت این فیلم از چینش‌های منطقی برخوردار نیست. 
یادآوری اینکه چینش‌های مجزا در این فیلم زیباست 
)قبلًا مشاهده کردیم(، اما کی چینش منطقی یا کی نحو 
کلی و کیدست که پوشش‌دهندة تمام معنا باشد در این 
روایت مشاهده نمی‌شود. با این حال، برای اثبات ادعا، به 
بررسی پیرنگ‌های ممکن در این فیلم‌نامه می‌پردازیم. این 
فیلم‌نامه حداقل می‌توانست سه پیرنگ داشته باشد، ولی 
به‌دلیل محدودیت در تعداد صفحه به دو پیرنگ خواهیم 
پرداخت. وانگهی، این پیرنگ‌ها در ظاهر با کیدیگر مرتبط 
هستند ولی در ژرف‌ساختِ روایت پیوندی بین آنها وجود 
ندارد. مسئله این است: چرا شکل و ظاهر روایت درست 
است، اما عمق و ژرف‌ساخت روایت این موضوع را نشان 

نمی‌دهد؟
دو پیرنگ اصلی فیلم: 1. پیرنگ جدایی نادر و سیمین 
)طلاق(؛ 2.حل مشکل مالی آقای صمدی و راضیه )حل 
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مشکل اقتصادی(. این دو پیرنگ در ظاهر در کی راستا 
ارتباطی  اصل،  در  ولی  میک‌نند  حرکت  مسیر  کی  و 
ساختاری بین آنها اصلًا وجود ندارد. در واقع، در این 
فیلم‌نامه تکثر پیرنگ‌ دیده می‌شود اما این پیرنگ‌های 

گوناگون، نمی‌توانند همدیگر را پوشش دهند. 
الگوی کنشگران  از  از کنش »طلاق« شروع میک‌نیم. 
برای بررسی منطق و نقش کنشگران کمک می‌گیریم تا 
در ادامه به پیرنگ روایت بپردازیم. با بررسی منطق کنش 
طلاق در این الگو، درمیی‌ابیم که وقتی سیمین متوجه 
می‌شود نادر برخلاف عهدوپیمان قبلی، قصد ندارد به 
کانادا برود )به‌دلیل بیماری پدر(، تقاضای طلاق را مطرح 
میک‌ند، و از آنجاییک‌ه کنش طلاق کنشی است که به 
توافق هر دو طرف وابسته است، نادر و سیمین، هر دو 
با هم نقش کنشگرفرستنده را به‌عهده می‌گیرند. یعنی 
اینکه نادر و سیمین فاعلک‌نشگر را ترغیب میک‌نند تا 
به‌دنبال شیء ارزشی خود که همان طلاق است متمایل 
شوند. نقش کنشِ فاعلک‌نشگر را نادر و سیمین برعهده 
می‌گیرند. زمانیک‌ه فاعلک‌نشگر به طرف شیء ارزشی 
می‌رود کنشگران بازدارنده فعال می‌شوند. این کنشگراز 
کی سو ترمه و قاضی دادگاه هستند، و ازسوی دیگر نادر 
و سیمین، زیرا نادر و سیمین در خفا به ترمه می‌گویند 
که در جستجوی طلاق نیستند، بلکه این حربه‌ای است 
از طرف هر کی از آنها تا دیگری از خواستة خود عقب 

بنشیند: از کی سو، نادر لجبازی را کنار بگذارد و قبول 
کند که علی‌رغم بیماری پدر باید با خانواده به کانادا برود، 
و از سوی دیگر، سیمین قبول کند که نادر تا وقتی‌ پدرش 
بیمار است به کانادا نمی‌رود و بهتر است سیمین این 
فکر را از سرش بیرون‌ کند و به زندگی‌اش ادامه دهد. 
وانگهی، باید یادآورشویم که کنشگریاری‌دهنده در این 
روایت فعال نمی‌شود و هیچک‌س نیست که نادر و سیمین 
را به عمل طلاق ترغیب کند. در انتها، زمانیک‌ه قاضی 
دادگاه حکم طلاق را صادر میک‌ند، فاعلک‌نشگر به شیء 
ارزشی خود - یعنی »طلاق« - می‌رسد. در این زمان 
کنشگران سود‌برنده از این عمل سود می‌برند: 1. نادر؛2. 

سیمین؛ 3. ترمه. 
حال اگر کنش اصلی این روایت، کنش طلاق باشد، آنگاه 
الگوی کنشی، شخصیت‌های داستانی کسانی  براساس 
هستند که در این الگو نقشی را به‌عهده گرفته‌اند: 1. نادر؛ 
2. سیمین؛ 3. ترمه؛ 4. قاضی؛ و با کمی چشم‌پوشی پدر 
خانواده. بر این اساس، پرسش این است که نقش راضیه، 
آقای صمدی، دخترش، خانم معلم و دیگران در این فیلم 
چیست؟ اگر نتوانیم نقشی را برای آنها متصور شویم، آنها 
دیگر شخصیت داستانی نیستند و اهمیت آنها به اندازة 

دکور و تزیین صحنه می‌باشد. 
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بررسی  کنشگران  الگوی  در  را  کنش طلاق  که  اکنون 
کردیم، زمان آن رسیده تا بهک‌مک این الگو، الگوی پیرنگی 
را که براساس این کنش شکل‌گرفته بررسی کنیم. ابتدا، 
الگوی این روایت را به‌شکل طرح‌واره نشان می‌دهیم، تا 
خواننده نگاهی کلی از این روایت داشته باشد و در ادامه 

به نکات جزئی خواهیم پرداخت. 

به‌ظاهر، فیلم‌نامه دارای ساختاری محکم و منسجم است، 
اما با کمی دقت می‌توان فضاهای خالی این پیرنگ را 
اصلی  اگر کنش  نمود.  که مسئله‌ساز هستند مشاهده 
این روایت »طلاق« است، آنگاه شخصیت‌های داستانی 
براساس منطق طلاق شکل می‌گیرند، و در ادامه باید 
پرسید: نقش راضیه و خانواده‌اش در این روایت چیست؟ 
واقعیت این است که برای نگارندگان این مقاله، خانوادة 
راضیه و دیگران هیچ نقشی در این روایت ندارند، و در 
واقع، به‌عنوان نمونه، راضیه علی‌رغم بازی بسیار خوب 
خود، از آنجاییک‌ه هیچ نقشی را در پیرنگ اشغال نکرده 
است، شخصیت داستانی )پرسوناژ( نیست، بلکه او کیی از 
عناصر دکور فیلم است و اصلًا نمی‌توان او را نقد و بررسی 
نمود. با وجود این، شاید بتوان گفت که کنش طلاق، 
کنش اصلی این داستان نیست، و کنش »حل مشکل 
اقتصادی« خانوادة راضیه است، یا اینکه نزاع نادر و راضیه 

کنش اصلی است. پس تا اینجا سه طرح متصور شد:
1.پیرنگ »طلاق«

2.پیرنگ »حل مشکل اقتصادی«
3.پیرنگ »نزاع« بین نادر و راضیه

به زبان بسیار ساده و شفاف، بر این باوریم، ظاهر فیلم 
به‌عنوان روایت درست است؛ یعنی داستان به‌ظاهر کی 
ابتدا، میانه و انتها دارد، و در ضمن، به‌ظاهر چینش صحنه‌ها 
و بازی هنرمندان همه درست است، ولی با بررسی دقیق 

كنشگر گيرنده يا سودبرنده
نادر و سیمین و ترمه

كنشگر فرستنده يا تحريك‌كننده
نادر و سیمین

فاعل كنشگر
نادر و سیمین

كنشگران بازدارنده
قاضی دادگاه طلاق

شی‌ء ارزشي
كنشگران ياري‌دهندهطلاق

پارة ابتدایی:
نادر، سیمین و ترمه زندگی 
روزمرة خود را انجام می‌دهند.

نیروی تخریبک‌ننده:
تقاضای طلاق و قبول آن و در انتها، 
انجام عمل طلاق از طرف نادر و سیمین

پارة انتهایی:
ندارد

پارة میانی: 
ندارد

نیروی سامان‌دهنده: 
ندارد 

شکل 2

شکل 3
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ژرف‌ساخت که در ارتباط با پیرنگ روایت است متوجه 
با  و  است  مسئله‌ساز  روایت  این  پیرنگ  که  می‌شویم 
مشکل فنی روبرو است. البته در الگوی کنشگران این 
ضعف به‌صورت دیگر یارائه شد؛ یعنی نقش آقای صمدی 
و نقش راضیه در این فیلم مشخص نشد. در واقع، مشکل 
با پیرنگ است در روساخت فیلم  ارتباط  اصلی که در 
دیده نمی‌شود، و این مشکل در ژرف‌ساخت روایت نمایان 
است. در ظاهر و در سطح بیرونی، صحنه‌ها به‌درستی در 
کنار هم چیده شده‌اند، ولی در هنگام پروسة معناسازی 
بین صحنه‌ها و سکانس‌ها  ارتباط  برقراری  یا در زمان 
بیننده با مشکل بزرگی روبرو است: ارتباط منطقی بین 
دو پیرنگ وجود ندارد؛ برای نمونه، کارگردان یا گفته‌پرداز 
از  نادر  و  راضیه  بین  و درگیری  نزاع  دادن  نشان  برای 
دیالوگ‌ها و درگیری‌های فیزکیی مناسبی استفاده کرده 
است و صحنه‌های مناسبی را در کنار کیدیگر گذاشته 
آشنایی  از  نشان  امر  )این  باشند  حس‌برانگیز  تا  است 
کامل کارگردان با دستورزبان سینما و داستان‌نویسی یا 
فیلم‌نامه‌نویسی دارد(، ولی بیننده نمی‌تواند بین این نزاع 
و مسئلة طلاق ارتباط برقرار کند، و مسئله دقیقاً همین 
است: ارتباط طلاق نادر و سیمین با نزاع نادر و راضیه 
در کدام است؟ شاید بگویید که در هر دو نزاع، نادر کی 
طرف قضیه است. پاسخ از لحاظ صوری درست است، اما 
در ژرف‌ساخت این روایت هیچ ارتباطی بین طلاق و نزاع 

دیده نمی‌شود. وانگهی، نزاع راضیه با نادر به‌شکل بالقوه 
بیانگر حضور کی پیرنگ دیگر است.  

به بحث اصلی برمی‌گردیم. سه پیرنگ یا سه کنش اصلی 
برای این فیلم‌نامه می‌توان در نظر گرفت. پرسش این است 
که این سه پیرنگ چگونه همدیگر را پوشش می‌دهند. 
اقتصادی«  مشکل  »حل  و  »طلاق«  پیرنگ  ارتباط  به 
خانوادة راضیه برگردیم. این دو کنش دو پیرنگ را طلب 
این است نقطة برخورد این دو  میک‌نند. حال پرسش 
پیرنگ در کدام نقطه است. در ظاهر می‌توان این نقاط 
را مشخص کرد، اما در ژرف‌ساخت این تلاقی نقطه‌ها یا 
تلاقی پیرنگ‌ها وجود ندارد. با وجود این، تلاش میک‌نیم 
این موضوع را به‌شکل منطقی نشان دهیم. تجلی پیرنگ 
طلاق در شخصیت‌های‌داستانی نادر و سیمین )کنشگران 
در   مالی،  مشکل  حل  پیرنگ  تجلی  و  طلاق(،  پیرنگ 
شخصیت‌های راضیه و آقای صمدی مشاهده می‌شود. از 

پیرنگ طلاق شروع میک‌نیم. 
با  ارتباط  در  فیلم‌نامه  این  ابتدایی  وضعیت  واقع،  در 
میک‌نیم؛  مشاهده  فیلم  ابتدای  در  که  است  صحنه‌ای 
یعنی همان صحنه‌ای که در ارتباط با گرفتن فتوکپی 
است. حال اگر این صحنه وضعیت ابتدایی را نشان دهد، 
باید کی صحنه مثل همین صحنه و به‌شکل قرینه در 

انتهای فیلم داشته باشیم، اما نداریم. 
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در اصل، سکانس بالا )صحنة گرفتن فتوکپی کی سکانس 
است و به هیچ عنوان نمی‌توان این صحنه را حذف کرد( 

به‌شکل زیر خوانده می‌شود: 
کی خانوادة متوسط در ایران زندگی میک‌ردند. مردِ 
زن  و  فتوکپی(  )تصویر  داشت  نام  »نادر«  خانواده 
آنها  فتوکپی(.  )تصویر  بود  »سیمین«  خانواده  این 
در تاریخی مشخص )فتوکپیِ سندِ ازدواج در بالا( با 
کیدیگر ازدواج کردند. آنها از این ازدواج دختری دارند 
به نام ترمه که یازده سال دارد. این خانواده به‌خوبی 
و بدون مشکل با هم زندگی میک‌نند، و برای زندگی 
بهتر تصمیم می‌گیرند به کانادا مهاجرت کنند. آنها 
پاسخ مثبت مهاجرت به کانادا را دریافت میک‌نند، اما 
ناگهان پدر نادر مریض می‌شود و نادر به‌خاطر وضعیت 

پدرش، راضی نیست ایران را ترک کند.

براسـاس اصـل زیبـایی‌شناسـی روایت‌هـا یا براسـاس 
دستورزبان و منطق روایت، بینندة این فیلم یا فیلم‌نامه 
باید در انتهای فیلم با صحنه‌ای مشابه با همین صحنة 
مقابل  در  زیرا  فتوکپی(روبرو شود،  گرفتن  )تصویر  بالا 
هر وضعیت ابتدایی کی وضعیت انتهایی وجود دارد که 
دارای شباهت‌ها و تمایزهایی است. ضعف ساختاری این 
فیلم در این است که وضعیت انتهایی فیلم اصلًا مشخص 
نیست. دلیل آن هم این مسئله‌ساز بودن پیرنگ است. 
تکثر کنش  از  فیلم‌نامه  این  نگارش  در  فیلم‌نامه‌نویس 
امر محال است. کارگردان  این  استفاده کرده است که 
ابتدایی و  به‌عنوان وضعیت  را  به‌اشتباه صحنه‌های زیر 
انتهایی در نظر گرفته است؛ این صحنه‌ها فقط مربوط به 

نیروی تخریبک‌نندة روایت هستند )تصویر 17(. 
کیی  این دو صحنه  در ظاهر،  بالا:  مقایسة دو صحنة 
در پیوند با نیروی تخریبک‌ننده و دیگری در پیوند با 

وضعیت ابتدایی:مثل اکثر انسان‌هاکه با کیدیگر ازدواج میک‌نند تا زندگی خوبی داشته 
باشند، نادر و سیمین با کیدیگر در تاریخ زیر و با سند زیر ازدواج کرده‌اند.

وضعیت انتهایی: وجود ندارد. یعنی اینکه قرینة صحنة سمت راست وجود 
ندارد )درست از مقایسة ابتدا و انتهای روایت است که می‌توان تجلی نقصان 
ژرف‌ساخت این فیلم‌نامه را مشاهده نمود. به‌نوعی این مقایسه نقص ساختار 

روایی یا پیرنگ این روایت را به‌خوبی نشان می-دهد(

تصویر 16
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نیروی سامان‌دهنده است، اما واقعیت این است که هر 
دو صحنه، در ارتباط با نیروی تخریبک‌ننده هستند.نادر 
ابتدای فیلم به‌دنبال شیء ارزشی خود  و سیمین، در 
یعنی طلاق هستند، اما قاضی دادگاه در ابتدای فیلم 
روایت  انتهای  در  بلکه  نمیک‌ند،  را صادر  اجازة طلاق 
است که حکم طلاق خوانده می‌شود. این سخن به این 
معناست که روایت از این زمان تازه آغاز شده است و 
اکنون، این پرسش مطرح است که از این به بعد قرار 

است چه حادثه‌ای رخ‌دهد؟
لحاظ  از  نه  و  شکلی  لحاظ  از  که  می‌گردد  یادآوری 
ژرف‌ساخت، این فیلم‌نامه به‌ظاهر ابتدا، وسط و انتها دارد، 
نمی‌شود. سه  دیده  در ژرف‌ساخت  مرحله  این سه  اما 
صحنة تصویر 18 به‌خوبی از لحاظ شکلی این سه مرحله 

را نشان می‌دهند.

صحنه‌های مذکور و صحنه‌هایی که در ادامه خواهند آمد، 
نه‌فقط هارمونی و زیبایی بصری به فیلم هدیه میک‌نند، بلکه 
سبب حس زیبایی‌شناسی در بیننده خواهند شد. این تکرار 
صحنه‌ها هدفمند و بسیار مهندسی‌شده ارائه شده‌اند و در 
نهایت دارای معناهای جدیدی خواهند بود. کارگردان با 
چینش این صحنه‌های مشابه، از کی سو زیبایی، و از سوی 
دیگر، نقطة تلاقی دو پیرنگ را )در ظاهر( به نمایش گذاشته 
است. صحنة دادگاه )تصویر 18( به‌خوبی نقطة تلاقی دو 
پیرنگ در این روایت را نشان می‌دهد. برخورد این دو پیرنگ 
)»طلاق« و »حل مشکل مالی«( با چینش و نحو درست، 
انجام  به  در  است  نقطة عطف  دو  بیانگر  در ظاهر،  البته 
رسیدن پیرنگ روایت: اگر آقای صمدی نتیجة رای دادگاه را 
به نفع خود تغییر دهد، آنگاه مشکل مالی و بدهی‌های او با 

پولی که به‌ دست خواهد آورد حل خواهد شد.  

تصویر 17

الف. نیروی تخریبک‌ننده: طلاق است، اما از آنجایی که طلاق در ابتدای فیلم منعقد نشده 
است، پس هنوز تخریبی هم صورت نگرفته است و هنوز در وضعیت ابتدایی هستیم.

ب. طلاق در این صحنه منعقد می‌شود. پس وضعیت ابتدایی همین الان تخریب شد، و 
داستان، در انتهای فیلم،تازه شروع شده است. 
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دو صحنة تصویر 19 بیانگر نقطة عطف آغازین در پیرنگ 
پیرنگ  دو  این  تلاقی  نقطة  همچنین  و  فیلم‌نامه  این 
روایت(. ظاهر  و  روساخت  در  )البته  است  کیدیگر  با 

صحنة سمت راست، اولین برخورد قاطع بین دو پیرنگ 
را نشان می‌دهد. این صحنه نقطة عطف آغازین بین دو 
پیرنگ است، به‌دلیل اینکه برای اولین بار این دو خانواده 
در مقابل هم قرار می‌گیرند و از این به بعد، شاید بتوان 
کی توجیه منطقی و عقلانی برای حضور خانوادة راضیه 
در این فیلم درنظر گرفت. در ضمن، صحنة سمت چپ 
می‌تواند به‌عنوان نقطة عطف انتهایی این دو پیرنگ در نظر 
گرفته‌شود، به‌دلیل اینکه اگر راضیه پول را قبول کند، از 
کی سو مشکل مالی همسرش حل خواهد شد، و از سوی 
دیگر، این دو خانواده برای همیشه از کیدیگر جدا خواهند 
شد، اما راضیه به‌دلیل اعتقادات قلبی و عقلی محکمی که 
دارد پول را قبول نمیک‌ند و مشکل مالی همچنان پابرجا 
باقی می‌ماند و با این عمل، پیرنگ به سرانجام نمی‌رسد. 

اگر این مشکل حل می‌شد، این روایت می‌توانست دارای 
کی پیرنگ درست و کامل باشد. با قبول نکردن پول از 
طرف راضیه، پیرنگی هم وجود نخواهد داشت و به‌دنبال 
نه آقای صمدی و نه خواهرش هیچک‌دام  نه راضیه،  آن 
شخصیت داستانی )یا پرسوناژ( نخواهند بود، چون دیگر 
نمی‌توانند نقشی را در روایت به عهده بگیرند و از شخصیت 

داستانی به دکور در روایت تنزل داده می‌شوند. 
وانگهی، صحنة حضور نادر و سیمین در بیمارستان برای 
ملاقات با راضیه می‌توانست کی نقطة عطف پایانی برای 
آقای صمدی  با  نادر  از درگیری  بعد  باشد.  پیرنگ طلاق 
از جنجال  بعد  و  و زخمی شدن سیمین،  بیمارستان  در 
دو  فیلم،  انتهای  در  آقای صمدی،  خانة  در  صورت‌گرفته 
حادثةبه‌ظاهر متفاوت ولی بسیار شبیه به کیدیگر رخ می‌دهد 
که در کیی سیمین است که باید تصمیم بگیرد )تصویر 20(، 
ولی پاسخ او منفی است، و در دیگری، این ترمه است که باید 

تصمیم بگیرد که پاسخ او می‌تواند منفی یا مثبت باشد. 

ج. انتهای روایت دادگاه: تصویر قاضی کاملًا نمایان است، 
ولی حضور فعالی ندارد.

تصویر 18

الف. صحنة ابتدایی، دادگاه: حضور نادر و سیمین. تصویر 
قاضی مشخص نیست و قاضی حضور فعالی ندارد.  

ب. صحنة میانی، دادگاه: در صحنة میانی قاضی کاملًا 
فعال است. 



35 35 دوره دوم؛ ‌شماره5؛ بهـار 1399پژوهشــنامه فرهنگســـتان هنــر

تصویر 19

تصویر 20

نقطة عطف و تلاقی آغازین بین دو پیرنگ
مکان: بیمارستان

نمایندگان  با  سیمین،  و  نادر  یعنی  »طلاق«  پیرنگ  نمایندگان  ملاقات  کنشگران: 
از  کیی  در  که  راضیه  و  خواهرش  صمدی،  آقای  مالی«یعنی  مشکل  »حل  پیرنگ 

اتاق‌های بیمارستان بستری شده است.  

الف. نقطة عطف و تلاقی آغازین بین دو پیرنگ
مکان: درون ماشین، بازگشت از بیمارستان

کنشگران: نادر، سیمین. وانگهی در همین صحنه نادر پیشنهاد بازگشت به خانه را به 
سیمین می‌دهد ولی او قبول نمیک‌ند.

نقطة عطف و تلاقی انتهایی بین دو پیرنگ
مکان: خانة راضیه

کنشگران: ملاقات نمایندگان پیرنگ »طلاق« یعنی نادر و سیمین و ترمه، با نمایندگان 
پیرنگ »حل مشکل مالی«یعنی آقای صمدی، خواهرش و راضیه.

ب.نقطة عطف و تلاقی آغازین بین دو پیرنگ
مکان: درون ماشین، بازگشت از خانة راضیه

کنشگران: احتمالاً دوربین از نگاه ترمه است که در عقب ماشین است، و شکستن 
شیشه نشان از جدایی کامل بین خانواده را می‌دهد، و همان »نه« سیمین در صحنة 

زخمی شدن به نادر، از طرف ترمه به نادر خواهد بود.
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1. پاسخ منفی سیمین
نادر تسلیم شد و از سیمین خواست که به خانه برگردد. 
اگر سیمین به خانه برگردد، دعوای این دو هم خاتمه 
پیدا میک‌ند، و دیگر صحبت از طلاق نخواهد بود. اگر 
طلاق نباشد، پیرنگی هم نیست، و اگر پیرنگی هم نباشد، 
آنجایی ک‌ه  از  داشت.  نخواهیم  هم  داستانی  شخصیت 
سیمین تصمیم نهایی خود را گرفته است و تفکر و اندیشة 
او روی محور نحوی »یا ... یا ...« پایه‌ریزی شده است )یا 
نادر می‌آید، آنگاه به زندگی کردن با او ادامه می‌دهد یا 
او  نیست(.پس  قابل تصور  او  برای  راه دیگری  و  طلاق، 
پیشنهاد نادر را قبول نمیک‌ند و به طرف قطب »طلاق« 
شخصیت  ترمه  و  نادر  سیمین،  عمل  این  با  می‌رود. 
داستانی باقی ‌می‌مانند. مشاهده می‌شود که انتخاب کنش 
طلاق به‌عنوان کنش اصلی در پیرنگ، راه بازگشت برای 
هیچک‌س باقی نمی‌گذارد، حتی برای کارگردان. طلاق باید 
منعقد شود، در غیر این‌صورت دیگر شخصیت داستانی 
نخواهیم داشت. نه‌فقط تفکر سیمین روی نحو »یا ... یا 
...« پایه‌ریزی شده است، بلکه تفکر معمار این پیرنگ هم 

روی نحو »یا ... یا ...« بنا نهاده شده است. 
- نادر: می‌خوای صندلیت رو بخوابونم؟

- سیمین: نه.
- نادر: میذارمت خونه، میرم بابا اینارو ورمی‌دارم میارم.

- سیمین: نه.

- نادر: یعنی چی نه؟ میخوای با این وضع بری خونة 
مامان بابات؟ تموم شد دیگه، امشب برمی‌گردی خونه. 

- سیمین: نمی‌خوام. 

جملات بالا، نشان از تصمیم قطعی سیمین دارد. پاسخ‌ها 
ک‌کیلمه‌ای و صریح است، در صورتیک‌ه تقاضای نادر و 
جملات ارائه‌شده از طرف او طولانی و خواهان توضیح 
است، حتی عبارت امری نادر دیگر سودی ندارد )»تموم 
شد دیگه، امشب برمی‌گردی خونه«(، وسیمین بر تصمیم 
خود پافشاری میک‌ند: »نمی‌خوام«. یادآوری می‌شود که 
به‌وسیلة  ناخواسته  سیمین  صحنه،  همین  در  درست 
آقای صمدی زخمی می‌شود؛ مانند راضیه که ناخواسته 
به‌وسیلة نادر زخمی شد و جنین در رحم او به قتل رسید. 
وانگهی، مقایسة این دو سکانس چینش قرینه‌ای دیگری 
را نشان می‌دهد: در صحنة آخر همین سکانس شیشة 
جلوی ماشین نادر توسط آقای صمدی شکسته می‌شود.

2. پاسخ مثبت یا منفی ترمه
به‌طرف  نادر  خانوادة  راضیه،  خانة  در  درگیری  از  بعد   
را که  با تعجب شیشة ماشین  و  ماشین خود می‌روند 
شکسته است می‌بینند: شیشة ماشین احتمالاً به‌وسیلة 
آقای صمدی و با کی سنگ شکسته و کاملًا سوراخ شده 
است. داخل ماشین، روی صندلی عقب، ترمه از روزنة 
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ایجاد‌شده از این شکستگی شیشه به بیرون نگاه میک‌ند 
و در ادامه به پدر نگاه میک‌ند. احتمالاً ترمه تصمیمش را 
گرفته است، حفره ایجاد شده است. زمان تصمیم‌گیری 
انتخاب  زمان  است؛  رسیده  رفتن  یا  ماندن  برای  ترمه 
اجباری که روی نحو »یا ... یا ...« قرار گرفته فرارسیده 
است )یا پدر یا مادر، با هردو امکان‌پذیر نیست(. بعد از این 
صحنه، ترمه را در صحن دادگاه مشاهده میک‌نیم، طلاق 
منعقد شده است و به‌شکل استعاری شیشة ماشین کاملًا 

سوراخ شده است. 

هر فیلم یا هر روایت ناب، کی 
آفرينش است )البته در فرهنگ 
کشف  کی  ایران  اسلامی-ملی 
است(. هر روایت از کی دستورزبان جهانی سود می‌برد 
که خالق اثر )یا کشفک‌نندة اثر( از این دستورزبان سود 
می‌برد. کیی از ويژگي‌هاي پیرنگ، پاره‌هاي سه‌گانه است. 
هر طرح ساختاري در تلاش است كه اين فرايند سه‌گانه را 
سازماندهي كند. برقراری تعادل بين اين فرايندهاي سه‌گانه، 
خود از مهارت‌هاي طرح‌ريزي ساختارهاي داستاني است 
كه در اين صورت به اثر ادبي زيبايي مي‌بخشد. جدایی 
نادر از سیمین به‌رغم زیبایی‌های بصری و صحنه‌های زیبا 
از کی ساختار ضعیف پیروی میک‌ند که این نقاط قوت و 

ضعف را در دو مرحله نشان دادیم: 

1. در سطح شکلی یا ظاهری: چینش درست و معنادار 
صحنه‌های روایت و تلاقی درست آنها با کیدیگر )تکرار 
میک‌نیم که در روساخت چینش صحنه‌ها درست بود(؛

2. چینش ناصحیح و بی‌معنا در ژرف‌ساخت این روایت. 
حال بر این اساس، می‌توان به‌صراحت به پرسش اصلی 
این مقاله )چرا نمی‌توان چیکده‌ای منطقی از این روایت 
ارائه داد؟( پاسخ گفت. دلیل ناتوانی در ارائکیة چیکده 
از روایت جدایی نادر از سیمین به پیرنگ این فیلم‌نامه 
بازمی‌گردد. فیلم‌نامه‌نویس کنش اصلی فیلم را بر کنش 
طلاق پایه‌ریزی کرده است. در این حالت، باید یادآور شد 
که فعل »طلاق«، فعلی است با خصوصیت منحصربه‌فرد. 
این فعل همچون فعل »مردن«، »خوابیدن«، »بازکردن«، 
و  »نقطه‌ای«  جنبة  یا  وجه  کی  از  غیره  و  »بستن« 
»لحظه‌ای« در مدلول خود سود می‌برد. این سخن به آن 
معناست که این افعال تا به انتها نرسند، منعقد نمی‌شوند، 
برخلاف فعل »خوردن«، »شستن« و غیره، و نکته و معما 
دقیقاً در همین فعل طلاق نهفته است. برای منعقد شدن 
این فعل، باید قاضی دادگاه حتماً حکم طلاق را صادر 
کند. در غیر این‌صورت، چیزی تخریب نشده است. اگر 
حکم طلاق صادر نشود، نادر و سیمین، حتی اگر جدا 
از هم زندگی کنند، باز هم زن و شوهر هستند و این به 
آن معناست که این دو هنوز طلاق نگرفته‌اند. اگر طلاق 
نگرفته‌اند یعنی اینکه »نیروی تخریبک‌ننده« در روایت 

نتیجه  
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هنوز منعقد نشده است و هنوز روایتی وجود ندارد، و 
روایت هستند،  ابتدایی«  در »وضعیت  هنوز  کنشگران 
)در  میک‌ند  صادر  را  حکم طلاق  قاضی  که  زمانی  اما 
از  بیننده  تازه فیلم شروع شده است، و  انتهای فیلم(، 
خود می‌پرسد: »خوب حالا چه می‌شود؟ فیلم تازه شروع 
شده است!«. از لحاظ نظری، فیلم جدایی نادر از سیمین 
روایت است ولی »روایت حداقل«. از لحاظ دستورزبان 
داستان‌نویسی و فیلم‌نامه‌نویسی، این روایت ناقص است. 

راه حل چیست؟
»نیروی  در  »طلاق«را  کنش  فیلم‌نامه‌نویس،  اگر   .1
نمایش  انتهای  در  و  می‌داد،  قرار  روایت  سامان‌دهندة« 
فیلم،کنش طلاق منعقد می‌شد، بیننده با کی پیرنگ و 
طرح درست و کامل روبرو می‌شد. با انجام عمل طلاق 
در مرحلة »نیروی سامان‌دهنده« کنشگران به »وضعیت 

انتهایی« می‌رسند و روایت به پایان می‌رسد.
2. با انتخاب کنش اصلی - یعنی طلاق -حضور راضیه 
و خانواده‌اش در این روایت هیچ معنایی ندارد. اختلاف 
راضیه و نادر در این روایت هیچ تأثیری در عمل طلاق 
ندارد. بنابراین بهتر بود که راضیه و خانواده‌اش از این فیلم 
حذف می‌شدند، یا اینکه کی پیرنگ ثانویه تشیکل می‌شد 
که در ارتباط با کنش طلاق باشد؛ برای مثال راضیه در 
نقش  )مثل  به‌عهده می‌گرفت  نقشی  الگوی کنشگران، 

»یاری‌دهنده« یا نقش »بازدارنده« در منعقد شدن عمل 
طلاق(. در غیر این‌صورت، حضور راضیه و خانواده‌اش در 

این فیلم‌نامه هیچ توجیه منطقی ندارد. 
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